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は　じ　め　に
　音楽とは、音の連続であり、音は聴覚を通して感知する。克ての作曲家が自作を自演するとい
う形態が崩れ、作曲家と演奏家が分離するようになって、作者の意図を如何に忠実に演奏家が把
握し聴衆に伝えるか、音の形象の伝達が直接聴覚へではなく、視覚（楽譜）を経由して聴覚へ伝
達させるようになって四百年を経過した今日、楽譜をどう読むか、或いは作者の意図を楽譜から
どの程度読み取れるかということが問題となるのである。
　音の連続という形象（音楽）を構成している要素はrythmus，　melodyとharmonyである。こ
の三要素は譜面上に書き表わすことができる。また若干のexpressionも書き込めるであろう。し
かし、こういった記号がどの程度作者の意図を伝え得るであろうか。例えばtempoを示す言葉で
moderatoとあれば中庸の速度と理解するが中庸とは何を基準としてなのか甚だ曖昧である。更
に音符上に描かれている弧線は演奏家にとって、しばしばやっかいな視覚形象なのである。
　今日では五線記譜法が国際的に広く用いられぞ℃・るが、これは17世紀以後完成されたもので、
音楽を可視化する表記法として近世ヨーnッパ音楽の様式に基づいている。10世紀以来のグレゴ
リオ聖歌に使われたネウマ譜をみてもこれは旋律の動きを表したものであるがアーティキュレー
ショソを要求する合理的精神の現われであり、しかもこの記譜はグリサソドやヴィブラートといっ
た豊かな装飾性を生かす配慮がなされているのである。
　音の高低と音の持続の長短が明確iに記譜されるようになったのはポリフォニー音楽の発展が大
きく寄与していることはいうまでもない。その後種々の工夫がなされ記号（Marks）と標語
（Mottos）が加わってその表現力は格段に増大した。聴覚現象を視覚上の形態で表すこの象徴
化は、記号表現であり、音符や記号の集合体である楽譜は、其々の役割を指し示す働きをもつの
である。それを眺めたからといって聴覚上の刺激は得られないし、そこから作者の意図を汲み取
るのは極めて困難であり、これでは音楽という具現化された作品とはいえないのである。従って
ここに演奏という行為が必要となり、演奏家は楽譜から音の高低、強弱、長短、速度等を読取り
表情を付けて作品として（聴覚刺激）表出するのである。上述したように楽譜は、指示記号の集
合体であるから現われる音の選択を指示し、その高さや長さを規定する。添えられた標語が速度、
強さ、表情を示す。しかし、このような記号や標語の読取りだけで音の連続が聴覚を経て美的理
解を促す行為が完全であろうかフレージソグ弧線とレガート弧線、スタッカートとアクセソト記
号。視覚的に捉えられないアゴーギクを、如何に解釈するのか、即興性の必然等を楽器作品から
考察してみる。
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　新潟青陵女子短期大学研究報告　第23号　（1993）
50 柳 紘
1　フレージンゲ（phrasing）
　フレージソグという言葉が使われだしたのは19世紀になってからである。当初は、旋律の動機
形式または主題形式に対していうべきものであった。言語に於いては、一つの文章または文節を
はっきり区切るのに句読法があるが音楽に於いては、休止点がこれに替わるのである。この休止
点によって、フレーズの始めと終わり、或いはフレーズとフレーズとの繋がりが明確にされる。
「ある作品のフレーズの決定があまり正しくなければその作品の美的亨受は妨げられる。しかし、
フレージソグを全くやらないよりはずっと良い。また作曲家の指示だけを守ったり、あるいは昔
からある拍子記号に従って、各小節毎にアクセソトをっけることに較べれば、その妨げは取るに
足らない。フレーズの限界や重心の決定によってはじめて、crescendoやdiminuendoだけでな
く、stringndoやritardandoに対する手がかり、つまり表情のある演奏の二大要素であるダイナ
ミック・ニュアソスとアゴーギク・ニュアソスの手がかりが得られるのである。これに対して、
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　2　各小節を読み取って小節毎にアクセソトを付けると必ず動きが単調になってしまう」。
　以上のことからフレージソグは二つの主要問題を含んでいることがわかる。即ち、個々のフレー
ズを相互に切り離すことと、フレーズ内の組み立てである。後者の点について、リーマソは、上
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　3　拍の原理（Auftaktprinzip）をフレージソグの基本的法則と位置付けている。しかし果たしてそ
うであろうか。多くのフレーズは上拍を持ってはいるが、全てのフレーズが上拍を持っていると
は限らない。　（譜a），　（b）
（譜a）
Beethoven　Konz．1
＼＼＿」←
（譜b） Franck　Somate．　IV
　フレージソグは、メロディーのオルガニズムの内的分節を表すことを課題としている。あるメ
ロディーを奏する時、どう表現するか、芸術上の経験から得た技術に感情（Emotion）と
（Affekt）に沿ったフレージソグができるということであり、「分節」は個人的（individue11）な
ものといえるのである。人の、其々呼吸や脈拍の速度、精神や感情による身体の動きの形態が違
うようなものである。従ってオルガニズムは理論的体系に逆らうものである。リーマソはこの理
論的体系に当てはまらないものを一般化し、多くの演奏に混乱をきたしたのである。
　レオポルト・モーツアルトは「………演奏を始める前に、曲をよく見、よく眺めなければなら
ない。その曲が要求する性格、テソポと運動の性質を、見付け出さなければならない………演奏
する際には、作曲家が作り出そうとした情念を見付けて正しく演奏するあらゆる努力を自分でし
なければならない。つまり、自分自身がそれによって心動かされるように全てを演奏しなければ
　　　4）ならない」
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　C．Ph．　Eバッハは「音楽はとりわけ心を感動させなければいけない。音楽家はそうしなければ
人を感動させることができないのであるから、自分が感動するようにするがよい。つまり、聴き手
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　5　に惹き起こそうとするあらゆる情念にどうしても自分自身浸ることができなくてはいけない」
　このように18世紀の於いて既に表現に対する記述が見られるが、奇しくも両者が、ともに「自
分自身で感動しなければならぬ」といっていることである。
II　フレージンゲ記号
　個々のフレーズを互いに切り離すことと、フレーズ内の組み立てを楽譜からどう読むのかとい
う命題に入る前に、ある楽曲を明瞭に分ける指示を出す記号について述べる。
　1．縦線（複縦線）
　2．弧線
　3．コソマ
　　　　　　　　　　　　　6　　4．リニマソによる句読記号
　楽曲を拍子記号によって決められた単位に分ける役割の縦線は、拍子感を得るのには極めて都
合の良いものであるが、必ずしも楽曲や楽句の始まりを意味しない。縦線のメリットは数を数え
るという行為と二つ以上の楽器（ピアノにおける右手と左手）の相互理解の手段としての二点が
挙げられる。しかし、フレージソグという意識をもってするならば縦線は、逆に適切な音楽の述
べ方への障害となる。「子どもは、縦線の機能を覚えなければならないが、芸術家は、それを克
　　　　　　　　　　7）服しなければならない」上拍（Auftakt）の音符からの目に見える分離は、とくに演奏者を惑わ
せる。　（譜c）
（譜c）
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　Beethoven　OP．491Nia　2　1111；fflllilSlilfiESi：Eiiii
　弧線（スラー）は、甚だ曖昧な記号である。リズムの意図を明確に示す（譜d）、楽句の限界
を決めるフレージソグスラー（譜e）、互いに結ばれる音符のためのレガートスラー（譜f）、更
に弦楽器の運弓法を指示する運弓スラー（譜g）等があり其々の役割を判断しなければならない。
（譜d）
（譜e） Beethoven　P．　Trio　Op97　1
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（譜f）
●
BeethorenStr．Q ．Op59
φ ●
ヂ£ ♂z
（譜9）
Beethoren　Str，　Qn．Op74
　コソマは明確に楽句を区切ってくれるが鋭く分離するLuftpause（呼吸休止）にも用いられる
ための楽句の目立たない限界の記号としては誤解を生じる場合もある。
　リーマソの採用した句読記号、即ち小さな垂直線（1）は、彼が自分の版において楽句を区分
するためにもちいている。コソマにしてもリーマソの句読記号にしても便宜的なものであり、我々
は往々にして視覚的な記憶において（暗譜の際等）邪魔な存在にもなるのである。
　C．Ph．　E．バッハは、こう書いている「演奏の対象となるのは、音の強弱、その押す、はじ
く、引っ張る、衝き当たる、震わせる、中断する、保持する、引き延ばす、持続するといったこ
とである。こうしたことを全然使わないか不適切な時に使うかする人は、悪い演奏をしているの
　　　8）である」これはとりもなおさずディナーミクとアゴーギクの他にアーティキュレーショソの重要
性を云っているのである。
III音楽美と修辞学
　表現における諸技術や美学についての考察は1600年代になって盛んになり、当時のラテソ語学
校では修辞学を文法や弁論術と並んで下級クラスのカリキュラムの中に取り入れ、音楽は算術、
幾何学、天文学と並んで上級クラスで教えられた。17世紀以降、音楽の修辞学が発展し、音楽美
学へ強い影響を及ぼした。修辞学には演説草稿作成のための作業過程があるが、それが作曲にも
適用されていると見られる。即ちlnventio（案出）Dispositio（配分）Eraboratio（推敲）
Decoratio（装飾）Executo（実演）である。ある楽曲の形式構成（アリアとか演奏会用独奏曲）
には演説の六つの部分が可成の部分対応する。即ちExodium（序）、Narratio（叙述）、
Proposito（提示）、Confirmato（確認）、Confutatio（論駁）、Conclusio（終結）である。
これらの分析、理解は音楽の解釈及び再現する上で大切な手がかりとなる。
IV　旋律からの心理的効果
　作品の全体像がつかめたとして、その構成されている個々の音楽語彙を把握するためには旋律
の持つニュアソスを心理的な効果という分野からも知っておく必要がある。
　旋律は其々に何らかのAffekt（情念）を持っている。このAffektのニュアソスは大きく二つの
カテゴリーに分けられる。即ち一つは活発な喜ばしい情念であり、一つは穏やかで悲しい情念で
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　9　ある。この対をなす対立線上に表現や造形が旋律線となって現われるのである。キルソベルガー
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は増一度上行を「不安げな」下行を「極めて悲しく」短二度上行を「悲しく哀調を帯びた」下行
を「真面目な、落ち着いた」増二度下行を「訴えるような」と呼んでいる。このような感情体験
を踏まえて、ある旋律の動きの経過と和声とリズム、アーティキュレーショソ、装飾法、テソポ、
ディナーミクといった音楽上の手段がAffektを形成しているのである。
　記号やexpressionの書かれていない楽譜から（バロック期の音楽）そのAffektを読み取れなけ
　　　　　　　　　　　　　　　ユの　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　ユユ　ればならないのである。マッテゾソーはそれをクーラソトの例で示している。　（譜h）
（譜h）
　　Courant
L－一ニー」ニー一一一一勇ましく（堂々と）
L＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿憧れるような思いをもって＿＿」
か
一憧れるような思いをもって，カデソツを経て5度上ヘー一一一一一」
L＿＿＿＿＿＿＿＿＿L二ささやか嬉こび＿」
　さて、ここで演奏の際のフレーシソグについての考察を述べてみる。多くの作品において必ず
しも正確なフレーズが楽譜上に表示されているとは限らない。かのモーツアルトは前述したよう
な意味でのフレーズ弧線を知らなかった。これが楽譜の中に書かれているのは彼の作品の編集者
の仕事である。しかもモーツアルトの筆跡様式は不明瞭で（弧線をしばしば大きく書き始める癖
がある）ある。　（譜i）はヴァイオリソソナタ変口長調K454であるがアレグロの始めでこのよ
うに書いている。
（譜i）
Allegro
●
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　事情の知らない編集者は（譜j）のように印刷させるであろう。　（他の同様な場所でモーツア
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　12）ルトは弧線を全くつけていないから、当てになる根拠がない）
（譜j）
Allegro
　しかし、この弧線が3拍目から始まることはヴァイオリソ奏法からいっても明らかである。
「フレージソグはメロディーのオルガニズムの内的文節の表現として考えられ、アーティキュレー
ショソは、もっとも厳密なレガートから再極端のスタッカートに至るあらゆる段階を通じてのメ
ロディーの線を確i保し、または切断できるようにする重要な表現手段である。更にアーティキュ
レーショソは個々のメロディーの結合（または断絶）関係を通してメロディーの意味することに
決定的な表現をもたらす可能性を提供することになる」
　楽想の部分を区切ることがフレージソグと理解すると部分を構成しているものは何かを分析し
なければならない。最小単位の音列で強拍を一つもつ小節動機（Taktmotiv）か二つの強拍をも
つ小節グループ（Taktgruppe）か四つの小節動機から構成された音列であってその主たるアク
セソトは第2群の強拍部にある半楽節（Halbs巨tze）が全楽節（Periode）かのいずれかである。
（譜k）
（譜k）
T．G H．S
LT．M一　　LT．M一　L－＝－T．M一
　作曲者自身がフレージソグを示していない場合、或いは特殊な解釈を必要とされるような場合
正しいフレーズを読むには如何にすればよいのであろうか。フレーズの始発点、フレーズの終り
を決定付ける法則はあるのか。
　あるフレーズの正しい演奏のためには、その始めと終りをはっきり知り、そのフレーズに相応
しいディナーミクと適応したアゴーギクの変化とがもっとも大切なことである。どのフレーズに
も常にディナーミクの頂点が一つだけあり、この頂点が必ず小節動機や小節グループ等の強い音
符であるということである。一般に頂点はクレッシェソドで導入され、頂点の後にはディソヌエ
ソドが続く。フレーズがアウフタクトなしに始まり、しかも最初の音符に重心があれば、それに
続くのはクレッシェソドではなくディミヌエソドである。それに反してアウフタクトのあるフレー
ズでは、重心まで音量が暫時増大してゆき、しかも重心以降も減少しないことがある。
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V　アゴーギクへの考察
　ある楽曲における生き生きとした表現は、厳格なテソポにテソポルバートとは異なる、つまり
作曲者が指示したのではなくあくまでも演奏者の趣味にまかされたわずかなテソポ上の変化
（Modifikation）を与えることによって発生する。一般にあてはまる法則は、頂点までは速度を
やや速めつつ進み、頂点の音符はわずかに延ばすということである。頂点からは少しずつ遅くな
り、フレーズの最終音に到達するのである。
’VIフレーズの分離
　連続するフレーズのまとまりを分離させるのは、このフレーズが休止符によって中断されてい
る時に行われる。ディナーミクによる分離は始めのフレーズの終りの音符は強められず、次のフ
レーズの最初の音符は幾らか強めに現われるのが普通であるが、その逆の場合（ベートーヴェソ
の作品にしばしば見られる）∬の頂上に達したのち次いでくるフレーズがPPで始まるような場合、
最後の音符を意識的に延ばすことによって分離を生じさせることもある。いずれにしても演奏が
途切れるような全体がばらばらにならぬように注意することは当然である。リーマソはフレージ
ソグ記号を垂直線（1）で表わした。記号（’）で分離を明瞭にしている人もいる。明確なフレー
ズの分離は、レガートでは通常歌手の息継ぎに相当する休止によって生じ、スタッカートやボル
タメソトにおいては、新しいフレーズの強いディナーミクの始まりによって生じる。比較的弱い
フレーズの分離は、レガートにおいては、先行するフレーズの最終音をやや弱め、次のフレーズ
の最初の音符を際立たせることによって生じさせ得る。スタッカートやボルタメソトのフレーズ
では、次のフレーズをやや軽く始めることによって行われる。あるフレーズの最終音が同時に次
のフレーズの開始音であるならば、この音符は新しいフレーズの開始として、いくらか強く奏さ
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　．澄れるべきである。
ま と め
　以上フレーズの発生やアーティキュレーショソの考察を試みたわけであるが、演奏解釈の上で
常に問題点であり、フレーズの掴み方の時代的風潮、楽器の奏法の違い、人種的な音感等フレー
ズの識別は単純なものではない。ましてフレージソグ記号や強弱記号の示されていない、或いは
曖昧な作品を芸術的且つ個性的に再現（演奏）するということは、作品に対する解釈のしかた如
何であり、正しい解釈をするためには、多くの経験と演奏技術が要求される。
　最後に今一度C．Ph．　E．バッハの言葉「音楽は心を感動させねばならない」は、創造において
演奏においての魂である。
注　　釈
1）音楽的表現手段としての、テソポのニュアソスに関する理論でリーマンが述べた（微妙なテソポの
　ゆれをAgogikと呼ぶ）
2）Riemann，Musikalische　Dynamik　uud　Agogik，Hamburg1884
3）Riemann，同上
4）Leopold　Mozart，Versuch　euner　glundlichen　Violinschule，1756　Breitkopf＆Hartel　Musikverlag
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　LEIPZIG　1956　p．253
5）C．Ph．E．Bach，Versuch　Uder　die　wahre　Art　das　Klavier　zu　spielen，1753　Schot　verlag§
　13
6）Riemann，Musiklexikon参照
7）C．Flesch，Methode　des　Violinspiels　1928，Band　II　p．19
8）C．Ph．　E．4Bach，Versuch　Uber　die　wahre　Art　das　Klavier　zu　spielen，1753　Faksimile　p82
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